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Resumo. No artigo que segue, a reflexão de duas séries (Os Cem e Pulmão, ambas de 1987) 
da artista Jac Leirner se baseia em seus procedimentos e na utilização de objetos comuns, 
externos ao âmbito artístico. Procura-se demonstrar dois movimentos: a transfiguração 
e a remissão e os gestos da artista para compor seu trabalho. Evidencia-se a presença do 
objeto nas produções dos movimentos dos anos 1960: a Pop Art e o Minimalismo e os 
possíveis diálogos que os trabalhos de Jac Leirner tecem com estes dois movimentos. A 
reflexão é pautada em conceitos e escritos de artistas, críticos e filósofos tais quais, Arthur 
Danto, Donald Judd, Hélio Oiticica, Hal Foster, Lorenzo Mammì, Michel Foucault, 
Rosalind Krauss e outros.
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Jac Leirner, a matter of  object
Abstract. In the following article, the reflection of  two Jac Leirner’s series (Os Cem e 
Pulmão, both 1987) is based on her procedures and the use of  common object, external to 
the artistic context. It seeks to highlight two movements: transfiguration and remission; 
and the gestures of  the artist to compose her work. It also highlights the presence of  the 
object in the productions of  the movements of  the 60’s: Pop Art and Minimalism and 
possible dialogues that Jac Leirner‘s works do with these two movements. The reflection 
is guided by concepts and writings of  artists, critics and philosophers as such, Arthur 
Danto, Donald Judd, Hélio Oiticica, Hal Foster, Lorenzo Mammì, Michel Foucault, 
Rosalind Krauss and others.
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A intenção do presente artigo é evidenciar, em duas séries de Jac Leirner, 
atributos que dizem respeito ao objeto inserido no âmbito artístico. A produção 
da artista paulistana possui estreita relação com os movimentos dos anos 1960 e 
é isto que nos faz afirmar que seu arquivo1 é estabelecido pela constante reflexão 
deste período. Afirmando-os e confrontando-os ao mesmo tempo, Jac Leirner 
procede com dois gestos. Primeiramente, seu gesto de apropriação qualifica o 
objeto em âmbito diverso de sua procedência e o torna um objeto transfigurado. 
Em seguida, através do gesto repetitivo e obsessivo de organizar as qualidades 
formais do objeto, a transfiguração é anulada para dar posto à remissão. 
Finalmente, como resultado deste jogo de contraponto, os trabalhos apresentados 
seguem as reflexões de Hélio Oiticica e Robert Morris e invalidam as fronteiras de 
duas linguagens artísticas tradicionais, a saber, a pintura e a escultura. 
O questionamento a propósito da inserção de objetos no panorama 
artístico se inicia com as vanguardas históricas, no começo do século XX. O 
Dadaísmo é reconhecido como o movimento que deu abertura a esta prática 
e Marcel Duchamp o grande responsável pelo readymade. Além do readymade, o 
objet trouvé e a assemblage são procedimentos apropriativos que levam em conta o 
deslocamento de objetos comuns, corriqueiros e do cotidiano para a inserção 
na esfera artística. Nos anos 1960, principalmente com a produção dos artistas 
pop e dos artistas minimalistas, tal prática retornou ao debate da crítica de arte. 
Estes artistas processaram as questões ligadas ao readymade de modo mais 
racional. Os pop buscavam em objetos renomados e que circulavam na esfera da 
propaganda e do show business, a força de uma imagem icônica e já absorvida pelo 
público. Os minimalistas ressaltavam o espaço expositivo através da literalidade 
e a singularidade de objetos provenientes principalmente da construção civil. 
Os objetos, uma vez inseridos na esfera artística, alegavam sentidos diversos. 
Chegava-se a esta compreensão por meio de uma apreciação mais ativamente 
conceitual do que puramente contemplativa. 
Apesar de ser uma prática que teve início no século passado, é interessante 
destacar as ideias de Johan Wolfgang Goethe (1749 – 1832) a propósito deste tema. 
No ensaio Sobre os Objetos das Artes Plásticas, de 1797, ele apresentava uma distinção 
evidente, utilizada para declarar as diferenças entre o objeto-assunto e o objeto-
artefato2. No caso, o objeto-assunto define o resultado que por ventura venha a 
ser produzido pelo artista; o objeto-artefato ou a obra em si. Tal distinção parece 
encontrar ecos em reflexões mais atuais e que dizem respeito aos desdobramentos 
e à autonomia do trabalho artístico.
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O artista minimalista, Donald Judd (1928 – 1994), tratou de teorizar o 
objeto através de seu ensaio Objetos Específicos, de 1965. Ele afirmava que a produção 
recorrente daquele período era de trabalhos que “não tem sido nem pintura nem 
escultura” (Judd, 2006, p. 96). Os trabalhos passaram a se tornar ocasionalmente 
objetos tridimensionais e circunscritos no espaço real de apresentação e que 
valiam mais pelo interesse que ocasionavam que pela qualidade que exprimiam; 
obviamente, uma crítica à teoria de Clement Greenberg. Judd ainda apresenta 
um elenco de artistas que faziam uso desta prática. Não era a intenção de Judd 
proclamar uma nova época na história das artes visuais, contudo, pela abrangência 
e reconhecimento, o ensaio Objetos Específicos acabou se tornando uma espécie de 
manifesto do Minimalismo, o movimento que, “apesar de nunca ter existido, sua 
influência está em todas as partes.” (Batchelor, 2001, p. 75). 
Anterior ao Minimalismo e ao ensaio de Judd, é a Teoria do não-objeto3, de 
Ferreira Gullar (1930). Durante a passagem da década de 1950 para a década de 
1960, quando os questionamentos entre os artistas concretos e neoconcretos 
tomavam a cena artística brasileira, Gullar publicou a Teoria do não-objeto. O não-
objeto, ou a síntese de experiências sensoriais e mentais, “é o abandono do espaço 
virtual (ou fictício) e da ação pictórica (metafórica) para o artista agir diretamente 
sobre a tela (o quadro) como objeto material, como coisa.” (Gullar, 2007, p. 46). 
Desse modo, Gullar abordava um problema que era de atualidade: o cancelamento 
das fronteiras entre as práticas pictóricas e escultóricas e o que viria a ser a 
produção artística para além desta mudança de paradigmas. O afastamento das 
linguagens tradicionais acarretava na possibilidade de extrapolar as convenções, 
ao passo que, para Gullar, era a possibilidade de existência da obra verdadeira, do 
não-objeto. 
Gullar e Judd tentavam elucidar produções aparentemente opostas. 
Em contextos sociais diferentes, tratavam de movimentos diferentes, mas com 
procedências e prosseguimentos similares. As opiniões dos dois convergiam 
na intuição de explanar as novas experiências da arte nos anos 1960. Em seus 
escritos, Hélio Oiticica tratava igualmente destas novas experiências. Ele abordou 
a tomada do espaço pela pintura, no ensaio A transição da cor do quadro para o espaço 
e o sentido de construtividade, de 1962. Relatando suas experiências que convergem 
da monocromia para a expansão no espaço e da participação mais ativa do 
espectador, Hélio Oiticica afirmava:
A mudança não é só dos próprios meios, mas da própria concepção da pintura como tal; 
é uma posição radical em relação à percepção do quadro, à atitude contemplativa que o 
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motiva para uma percepção de estruturas – cor no espaço e no tempo, muito mais ativa e 
completa no seu sentido envolvente (oiticica, 1986, p. 51).
É notório afirmar que, nos anos 1960 e 1970, a produção artística se 
diversificou4 e relegou as linguagens da pintura e da escultura, ou, como afirmava 
Oiticica, lhes apresentava em um modo reconfigurado ou transitorial. Ainda, 
Robert Morris (1931), em sua série de escritos Sobre a Escultura (a partir de 
19665) afirmou que naquele período a arte prosseguiu em campos complicados 
e expandidos, o que parece um paradigma daquela época. Razão disto pode ser 
esclarecida na produção artística processada com o objeto. Os movimentos 
artísticos, principalmente os da primeira metade dos anos 1960: Novo Realismo, 
Neodadaismo, Pop Art e também o Minimalismo redescobrem o objeto, a 
sociedade de consumo e a cultura de massas, com suas imagens impregnantes 
e recorrentes, fazendo uso deste recente arquivo – porém altamente assimilável 
– para base de suas produções. No caso, a questão do objeto parece condizer às 
seguintes características: a quebra das fronteiras entre as técnicas, o afastamento do 
espaço tradicional de representação e a intimação à participação dos espectadores. 
O Objeto Transfigurado
A obra de Jac Leirner apresenta uma característica recorrente: o uso de 
objetos comuns e de uma esfera diferente daquela do espaço artístico. A artista 
se apropria de objetos que parecem, a seus olhos, possuir qualidades formais, 
as quais irá explorar para criar seus trabalhos. Para isso, ela recorre geralmente a 
objetos que remetem ao âmbito do consumo. Em sua obra, a artista trabalha com 
séries que são processadas e reelaboradas durante longa duração de tempo. 
A série Os Cem, 1987, (Fig. 1) é constituída de cédulas monetárias. As 
cédulas são da moeda corrente em nosso país naquele ano, o cruzeiro, e o trabalho 
adquire um valor financeiro maior do que o valor ao qual a quantidade de notas 
poderia equivaler. A artista atribui um valor simbólico e um valor financeiro 
real, diferente da soma de todas as cédulas. Esta operação de acrescimento do 
valor se pressupõe corriqueira e constante em todo e qualquer trabalho artístico 
produzido com objetos. No caso da série Os Cem, há uma relevância pelo fato 
de conter intrinsicamente os acontecimentos sociais e históricos do período de 
turbulência inflacionária e econômica pelo qual o Brasil atravessava no decorrer 
da década de 1980. O jogo de palavras entre cem e sem é evidente; o fato de serem 
vocábulos homófonos faz com que seus significados possam ser desviados do 
numeral cem e de sua indicação de quantidade e valor, para a preposição sem, que 
exprime justamente a ausência.
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Fig. 1. Jac Leirner: Os Cem (pornografia), 1987. Papel moeda e entretela, 60 x 60 cm. Fonte: coleção 
luiz Buarque de holanda © Rômulo Fialdini.
Existe, portanto, um movimento que propulsiona os valores significativos 
do trabalho. Ele acontece, porém, depois do primeiro gesto de apropriação que 
movimenta os objetos comuns para o âmbito artístico. No caso da série Os Cem, 
as cédulas de cruzeiros nunca estão sozinhas. O objeto nunca aparece isolado e 
incomunicável. Faz parte do gesto de Jac Leirner, depois de escolher um objeto 
que se torna seu material de trabalho, esmiuçar todas as suas qualidades formais, 
reconstituindo fragmentos para evidenciar as potencialidades visuais a serem 
ressaltadas. 
A exploração dos aspectos formais do objeto e de potencialização 
visual do material são ainda mais presentes na série Pulmão, 1987 (Fig. 2). Jac 
Leirner operou minuciosamente na resolução dos problemas que impunham os 
maços de cigarros. Durante três anos, a artista guardou um a um, os maços da 
marca Marlboro de cor vermelha. Da acumulação de em torno 1200 maços de 
Marlboro, a artista procedeu com a tarefa racionalizante de desmembrar as partes 
constituintes deste material. Cada parte se tornou um trabalho que viria a compor 
a série. Nas palavras de Jac, a propósito da tarefa: “me dei conta da diversidade de 
materiais que constituem um maço de cigarros, bem como dos gestos que eu fazia 
ao manipulá-los pra fumar” (apud nelson, 2013, p. 56). O plástico que envolve 
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o maço se tornou uma micro coluna no interior de um recipiente de plexiglas. A 
fita que sigila a embalagem virou um emaranhado pendente em direção ao chão 
que alude a um pulmão; sua forma oblíqua possui clara identificação ao órgão 
que dá nome a toda a série. As etiquetas do imposto tributário foram coladas a 
um suporte que, atacado à parede, virou um quadro com formas geométricas, 
simetria, números e letras. O papel de alumínio que conservava os cigarros 
tornou-se também uma espécie de pulmão corroído, pela usura do frágil papel 
descascado. A carteira vazia e sem mais nenhum item, tornou-se uma composição 
de cores vermelha e branca, pendurada na parede por um fio de poliuretano.
Fig. 2. Jac Leirner: Pulmão, 1987. Maços de Marlboro e corda de poliuretano, 
87 x 480 x 10 cm. © MOMA.
Fig. 3. Jasper Johns: Painted Bronze, 1960. Escultura em bronze e tinta a óleo, 30 cm. © MOMA
Tanto na série Os Cem quanto em Pulmão, este movimento que externa 
os objetos do cotidiano para trazê-los ao âmbito artístico se delineia como uma 
transfiguração. É Danto que, na tentativa de encontrar uma explicação filosófica 
para o conceito de obra de arte, elabora sua famosa e controversa tese. Sua 
Revista-Valise, Porto Alegre, v. 6, n. 11, ano 6, julho de 2016
119
intenção é explicitar sob quais condições objetos comuns podem ser tratados 
como obra de arte. A Brillo Box, 1964, de Andy Warhol (1928 – 1987), serviu como 
modelo para a reflexão presente em Transfiguração do Lugar Comum, de 1981. Neste 
ensaio, densamente filosófico, Danto afirma que a obra diz respeito a algo, ou 
seja, se representa através de um conteúdo e um significado. Além disso, o autor 
afirma igualmente que a obra deve incorporar seu significado (2005, p. 36). Para 
ele, fatores influenciam previamente o julgamento sobre uma obra de arte, são 
eles: a atmosfera de teoria artística, o conhecimento da história da arte e o próprio 
mundo da arte. Estes fatores são os responsáveis pelas propriedades de relação 
que a obra tece com a atmosfera artística e são mais importantes e tem maior 
relevância do que as propriedades perceptivas. Este aparato relacional é o vetor 
que faz com que objetos aparentemente semelhantes sejam ontologicamente 
diversos; um objeto comum – ou o maço de cigarros de determinada marca – 
possui uma “versão” equivalente em obra de arte – no caso, a série Pulmão, que 
faz seguir indubitavelmente ao objeto e seu domínio exterior, representando e 
incorporando o significado externo, no interior do âmbito artístico. Desse modo, 
o fato de um objeto comum ser transposto para o âmbito artístico, seguindo 
as propriedades de relação, “trata-se de uma transfiguração” (...) onde o objeto 
“mantém sua identidade por meio de uma substituição que pretende mostrá-lo 
sob novos atributos” (danto, 2005, p. 252).
A Pop Art é um movimento que possibilita entender a inserção dos objetos 
comuns no âmbito artístico. Lucy Lippard e Lawrence Alloway6 concordam com 
o fato de que aos artistas pop interessavam as coisas provenientes do âmbito 
da baixa cultura. Nos Estados Unidos, os artistas pop privilegiavam justamente 
as trivialidades do cotidiano, as estrelas do cinema e da música, as histórias em 
quadrinhos, as marcas e as publicidades que delas se faziam: a exaltação do 
momento de prosperidade o qual atravessava a sociedade americana. É isto que 
acaba entrando e refletindo no repertório do movimento vigorosamente e sem 
que elucubrações metafísicas sejam tecidas.
Jasper Johns (1930), porquanto não seja realmente considerado pop, 
acabou usufruindo do sucesso da Bienal de Veneza de 1964, na qual a Pop Art 
triunfou. Na ocasião, seu companheiro, Robert Rauschenberg (1925 – 2008) 
ganhou o grande prêmio do júri. Antes disso, em 1960, Johns produziu duas 
esculturas muito realistas. Uma lata de café (Fig. 3) e duas latinhas de cerveja 
sobre um plano. Feitas em bronze e pintadas a óleo, elas isolavam a iconicidade 
e a imediatez dos objetos banais dentro da subjetiva esfera artística. Ambas as 
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esculturas eram reproduções semelhantes, o que igualmente rendia consideração 
pelas qualidades visuais aos objetos. Era a expressão de valor que os artistas pop 
encontravam nas coisas ordinárias.
Andy Warhol, de sua experiência no ramo da publicidade, usou muito do 
artifício de apresentar imagens dos bens de consumo. O trabalho Duzentas Notas 
de Um Dólar, 1962 (Fig. 4) se aproxima ao trabalho de Jac Leirner por representar 
uma cédula, repetida 200 vezes. Trata-se de uma tela serigrafada e retocada a 
lápis. A representação de algo com valor, como cédulas ou o ouro, encontra um 
longo percurso dentro da história da arte e, mesmo na obra de Warhol, era tema 
recorrente. Possíveis questionamentos que nos permitimos se dão com relação ao 
valor atribuído a um pedaço de papel e suas convenções monetárias, e ainda, a 
cédula representada e o quanto os valores dos trabalhos artísticos podem atingir e 
influir no sistema artístico, ou, um meta-discurso sobre o valor da obra de arte. No 
caso de Jac Leirner, mesmo consciente das inúmeras evocações que proporciona, 
ela prioriza que seu trabalho se refere unicamente à arte (apud nelson, 2013, p. 41).
Fig. 4. Andy Warhol: 200 dollar’s bill, 1962. Serigrafia e lápis sobre tela, 203 x 240 cm. Coleção 
particular. Disponível em: http://www.wsj.com/articles. Acesso em: 3 nov. 2015.
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As obras de Jac se correspondem com os trabalhos pop apresentados em 
um diálogo que aborda desde a apropriação, a reprodução de imagens e objetos já 
reconhecidos e até as alusões que determinadas imagens condicionam no âmbito 
artístico. Contudo, a relação principal é o tratamento do objeto banal e como, por 
meio do gesto do artista, este torna-se obra. Jac externa seu arquivo constituído de 
objetos e imagens que, na maioria dos casos, passariam despercebidos ao olhar das 
pessoas, mas que, para ela, se cristalizam entre seus gestos corriqueiros e o gesto 
artístico e se encaixam na proposição que Jac repete constantemente: “Minha 
intenção é dar lugar para coisas que não tem” (apud storr, 2012, p. 14). Por lugar, 
entenda-se o circuito artístico. Tanto as notas de cem cruzeiros quanto os maços 
da conhecida marca de cigarros, faziam parte de seu cotidiano, assim como o 
repertório ao qual recorriam os artistas pop. As notas estavam estocadas em uma 
gaveta, efeito da inflação que lhes deixava sem valor. A visão e o manuseio daquela 
quantidade inerte de material, assim como o ato de romper a fita de sigilo, abrir o 
maço, tirar o cigarro... toda a litania do fumante inveterado se tornou experiência7 
artística através da transfiguração daqueles objetos. 
Entretanto, a diferença principal que nos marca aqui é: os pop transfiguram 
o objeto comum sugerindo-o através de seus simulacros. Ao invés disto, Jac 
Leirner os apresenta como eles são, operando intervenções que evidenciam suas 
qualidades formais. É esta diferença que vai nos conduzir à literalidade do objeto 
e sua consequente perda de significado.
O Objeto Remitido
Jac Leirner opera buscando combinações que evidenciam as qualidades 
que o objeto não possuía quando apresentado de modo unitário. Seu gesto 
é organizar e assemblar os objetos com a mínima incursão de subjetivismo. É 
um processo racional. Não se trata de um readymade assistido: é a organização 
de diversos exemplares do mesmo readymade. No caso da série Os Cem, além 
das características intrínsecas às próprias cédulas, as características ocasionais 
também são processadas. Elas são expressadas levando em consideração os 
grafites8. Quando Jac manuseava as cédulas de Os Cem (Fig. 5) para perfurá-las e 
passar o cabo de aço que estrutura a composição, ela percebeu a quantidade de 
escritos presentes nestas cédulas. A artista então iniciou a separá-las e ordená-las 
de acordo com as temáticas mais presentes que englobavam estes dizeres. Elas 
versavam sobre amor, simpatia, profecia, política, temas infantis, humorísticos 
e demais. Na figura 1, a temática é a pornografia. Neste caso, após a primeira 
operação, a artista procede com uma organização subsequente: é a organização 
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da organização ou, mais uma vez, a recorrência do seu gesto que recompõe os 
fragmentos. Contudo, em dar valor ao que ela considera possuir potencial artístico 
através da manipulação do objeto, a artista acaba por rebaixar seus significados 
formais e referenciais. 
Fig. 5. Jac Leirner: Os cem, 1987. Cédulas perfuradas por fio de poliuretano, 300 x 0,15 x 0,7 cm. 
Coleção l’Huillier, Genebra. © Rômulo Fialdini.
A este propósito, Rosalind Krauss aborda o signo indiciário e a 
omnipresença da fotografia como modalidade de representação, em Notas sobre o 
índice, 1977. Na tentativa de encontrar um princípio que possa abranger a produção 
dos anos 1970, ela afirma que a fotografia tem com seu objeto uma relação 
indiciária por excelência (2007, p. 217). Krauss afirma ainda que a passagem para 
a representação fotográfica “implica a redução do signo convencional a um traço; 
redução que gera a sua volta a necessidade de um discurso suplementar” (ibidem, 
p. 226). No caso de Jac Leirner, o que ocorre é uma redução similar aquela do 
signo convencional. Uma cédula é mais um signo simbólico que indiciário, pois 
representa por inteiro seu significado. Desse modo, ao se submeter à organização 
de uma determinada composição (Fig. 1 e 5), a cédula perde ainda mais significado, 
pois as várias unidades do mesmo objeto e sua repetição dentro de um único 
trabalho fazem com que sua “aura” de objeto único seja aniquilada. É nesta 
passagem que ocorrerá a remissão. Através da repetição de sua unidade, o objeto 
único é permutado e deixa de ser transfigurado para se remitir. Por meio do gesto de 
organizar uma grande quantidade do mesmo material, Jac Leirner des-transfigura 
o objeto e remite o seu significado individual. O que resulta então é objeto único, 
alterado e esvaziado, mimetizado e ornamentado no interno da composição. 
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Pelo ponto de vista da remissão, ou, a perda do significado por meio da 
organização da composição, as marcas e as identificações passam a um domínio 
inferior. Não se consegue mais distingui-las, suas formas e gráficos, anteriormente 
indicadores da procedência mercadológica, perdem seu reconhecimento como 
produto ou objeto de âmbito diverso. Com relação a isso, Lorenzo Mammì 
aponta semelhante característica na série Os Cem. O autor afirma: “as obras (...) 
denunciavam a perda de consistência de toda produção simbólica, revelavam o 
caráter substancialmente inflacionário de todo e qualquer signo” (2002, p. 58). 
Os trabalhos da série Os Cem que serpenteiam pela sala de exposição 
(Fig.  5), se aproximam formalmente a Carl Andre (1935), artista minimalista, e 
suas esculturas com tijolos refratários (Fig. 6). Ambos os trabalhos são expostos 
sem pedestais e em contato direto com o espectador, ou seja, são somente bases. 
A primeira impressão que se tem ao presenciar o trabalho de Jac é justamente 
que ele é executado com um material de maior dureza e resistência, assim 
como o material dos trabalhos do artista americano. Os primeiros trabalhos 
que Jac Leirner desenvolveu para esta série foram produzidos em seu estúdio. 
Em um segundo momento, quando ela passa a receber convites para expor em 
determinados lugares específicos, ela inicia a pensá-los in situ, interagindo com o 
espaço expositivo: o que fazia Carl Andre, cujas esculturas eram projetadas para 
as galerias e museus nos quais expunha. Além disso, os objetos de Jac possuem 
um aspecto pictórico semelhante às esculturas de Andre e dos materiais que ele 
empregava: ambos possuem tonalidades escuras, próximas ao marrom.
Fig. 6. Carl Andre: Alavanca, 1965. Tijolos refratários, 884 x 22,5 x 11,4 cm. © Carl Andre / 
SODRAC, Montreal / VAGA, New York, 2013.
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Pop Art e Minimalismo: implicações sobre o objeto
Tanto a Pop Art e o Minimalismo se caracterizaram por abrir caminhos 
experimentais para a produção artística. A obra de Jac Leirner aponta que a 
herança destes dois movimentos é presente em trabalhos atuais, como se ela e 
demais artistas partissem deste arquivo para solucionar suas questões. Esta 
influência pode ser confirmada nas implicações da produção artística sobre 
o objeto. Novamente Rosalind Krauss, em Escultura no campo ampliado, 1979, 
confirma as hipóteses dos artistas Hélio Oiticica e Robert Morris que intuíam 
novas perspectivas para os trabalhos, tanto pictóricos quanto escultóricos. 
Na obra de Jac Leirner, percebemos esta implicação em dois trabalhos, o 
primeiro na série Pulmão. O segundo, em Fantasma (a partir de 1990, Fig. 8), série 
que deriva de Os Cem.
Diversos trabalhos de Jac Leirner são atravessados por um fio e 
pendurados à parede. Com as extremidades presas, a força da gravidade se exerce 
no centro destes trabalhos, fazendo com que ele se arqueie. Na matemática, esta 
curva hiperbólica é chamada de catenária: Pulmão (Fig. 2). Sem título, 1966 (Fig. 7), 
de Eva Hesse (1936 – 1970) se assemelha ao trabalho de Jac Leirner, igualmente 
pela presença da curva catenária. Tal recorrência alude ao cubo e sua constante 
retomada como forma predominante, por parte dos artistas minimalistas. 
Portanto, a forma que se repete em trabalhos das duas artistas, infere do mesmo 
modo na contemplação de um novo espaço para o trabalho artístico. Ainda, 
no caso de Jac Leirner, trata-se de um modo contemporâneo de fazer pintura, 
aproveitando as cores já configuradas no objeto e que se desenvolvem no espaço 
expositivo. 
A reflexão do espaço expositivo que ocasionava o Minimalismo e, por 
conseguinte, o trabalho de Carl Andre, é presente em Fantasma. Este foi inicialmente 
produzido respeitando as dimensões de um dos trabalhos de Os Cem, todavia, 
no lugar das cédulas, Jac usou papel branco de idêntica medida. Tratava-se de 
uma cópia produzida com outro material. Nas palavras da artista: “era como uma 
sombra da outra (Os Cem), apesar de sua alvura – sombra no sentido de que, apesar 
de real, não tinha nenhum valor impresso.” (apud nelson, 2013, p. 106). Exposto 
em diversos museus, pensado como trabalho in situ, a apresentação no Rooseum 
Center for Contemporary Art, em Malmö, 1991, tomava conta dos corredores e 
escadas, guiando o visitante até outros trabalhos de Jac. Era uma presença vagante 
nos cômodos do lugar de exposição que, apesar de induzir a visita a determinadas 
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salas, diz mais respeito ao uso, por parte dos artistas minimalistas, do espaço 
expositivo como meio onde o trabalho artístico se desenvolve. Mais do que inferir 
uma aproximação do espectador para sua constituição, material e superfície, 
Fantasma indicava que o espectador é “motivado a explorar as consequências 
perceptivas de um particular evento em um dado lugar” (Foster, 2006, p. 53), 
assim como acontecia em diversos trabalhos minimalistas e suas implicações 
fenomenológicas. Novamente, nas palavras de Jac: “Tal qual uma pedra ou um 
pedaço de madeira que se pode esculpir, a instituição é algo que se pode usar em 
sua essência concreta, em sua presença material.” (apud nelson, 2013, p. 125). 
Como mencionamos no decorrer do artigo, a Pop Art e o Minimalismo 
apresentavam ao âmbito artístico, as transformações da sociedade da epóca. Do 
mesmo modo, Jac Leirner evidencia uma característica de nossos tempos através 
do gesto obsessivo de questionar o objeto banal através da organização. Seu 
gesto condiz com a contemporaneidade, no sentido em que tenta reconstituir 
o acúmulo, o excesso e a fragmentação: palavras estas que podem muito bem 
descrever nosso tempo, nossas mercadorias e nosso modo de viver.
Fig. 7. Eva Hess: Sem título,1966. Esmalte, corda, papel maché e elástico, 85 x 65,9 x 6,4 cm. 
Galeria Hauser & Wirth, Zurique. © Estate of  Eva Hesse.
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Fig. 8.  Jac Leirner: Fantasma, 1991. Papel, corda de poliuretano, dimensões variáveis. © Studio 
Engsmar. Malmo, 1991.
1 O arquivo é tratado de acordo com Michel Foucault: “o que vai potencializar o aparecimento dos 
enunciados como acontecimentos singulares e evidenciar as possibilidades e as impossibilidades 
enunciativas que o próprio arquivo conduz” (Foucault, 2005, p. 147). Dentro desta perspectiva, 
abordar a obra de Jac Leirner é se deparar com uma herança fortemente erguida pelo desenvolvimento 
das práticas iniciadas com a vanguarda história e consolidadas pela neovanguarda.
2 A começar pelo título em língua original Ueber die Gegestände der Bildenden Kunst, fica evidenciada uma 
predileção pelo conceito; o que ditaria a produção do artista.
3 Publicado em 1959 no suplemento dominical do Jornal do Brasil, assim como o Manifesto 
Neoconcretista.w
4 Três autores, analisados e citados neste ensaio, concordam com o fato de que a produção 
artística destas duas décadas é dispersa, fragmentada e diversificada. Conferir nas referências, mais 
precisamente Archer, 2001, p. 10; Krauss, 2007, p. 209;  Foster, 2006, p. 57.
5 O primeiro e o segundo ensaios Notas sobre escultura foram publicados na revista Artforum na 
edição de fevereiro e outubro de 1966; já O terceiro, na edição de junho de 1967; o quarto, assim 
como diversos escritos de Robert Morris se encontram em Minimal Art de Gregory Battock.
6 Ambos foram, de certo modo, precursores na crítica e avaliação da produção Pop. Lucy Lippard em 
Nova Iorque e Laurence Alloway, atribui-se a ele a criação do termo Pop Art, na Inglaterra. Conferir 
referências.
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7 Em entrevista concedida ao autor do artigo, Jac Leirner reiterou que prefere a palavra experiência à 
prática para designar seu fazer artístico.
8 É desse modo que Jac Leirner prefere denominar as intervenções e os escritos nas cédulas. Conferir 
Nelson, 2013, p. 65.
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